CINCO CUENTOS ENTRE EL BARROCO Y LA MODERNIDAD: EL NEOBARROCO PERLONGHIANO by Tavares, Patricia
364 





                    Revista  UNIABEU  Belford Roxo   V.8  Número 18  janeiro-abril de 2015 
 
 
CINCO CUENTOS ENTRE EL BARROCO Y LA MODERNIDAD: EL 
NEOBARROCO PERLONGHIANO 
 
Patrícia Tavares Infantino1 
 
 
RESUMEN: En este trabajo, propongo examinar Evita Vive y otros relatos (2009), una 
colección de cinco cuentos de Néstor Perlongher: Evita Vive (1975), Azul (1985), Chola, o 
el precio (1990), el Sabra (S.d.) y El informe Grossman (S.d.), a la luz del concepto de 
neobarroco o - en la propia voz de Perlongher - del “neobarroso”, el que se mezcla con el 
barro del Río de la Plata para la creación de un lenguaje propio argentino, con todos sus 
matices latinoamericanos y los pliegues deleuzeanos, que forman una estética singular de 
resistencia contra la imposición del canon literario europeo (Perlongher, 1993, p.13). El 
neobarroso está entre la resonancia del “señor barroco” de Lezama Lima y El Manifiesto 
Antropófago (1928) del brasileño Oswald de Andrade.  




ABSTRACT: This paper aims to analyze Evita Vive y otros relatos (2009), a collection of 
5 short stories by Néstor Perlongher: Evita Vive (1975), Azul (1985), Chola, o el precio 
(1990), el Sabra (S.d.) y El informe Grossman (S.d.), using the concept of Neobarroque, or 
“neobarroso” by Perlongher. Perlongher stated that the “neobarroso” was every aesthetic 
known mixed with the mud found at the edge of the Riverplate, giving birth to a new 
Argentinean aesthetic that also creates a new language (Perlongher, 1993, p. 13). The 
“neobarroso” resonates the concept of “señor barroco” by Lezama Lima and O Manifesto 
Antropófago (1928) by Oswald de Andrade. 




En este trabajo, propongo examinar Evita Vive y otros relatos (2009), una 
colección de cinco cuentos de Néstor Perlongher: Evita Vive (1975), Azul (1985), 
Chola, o el precio (1990), el Sabra (S.d.) y El informe Grossman (S.d.), a la luz del 
concepto de neobarroco o - en la propia voz de Perlongher - del “neobarroso”, el 
que se mezcla con el barro del Río de la Plata para la creación de un lenguaje 
propio argentino, con todos sus matices latinoamericanos y los pliegues 
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deleuzeanos, que forman una estética singular de resistencia contra la imposición 
del canon literario europeo (Perlongher, 1993, p. 13). El neobarroso está entre la 
resonancia del “señor barroco” de Lezama Lima y El Manifiesto Antropófago 
(1928) del brasileño Oswald de Andrade.  
 En La Expresión Americana, Lezama Lima desarrolla un movimiento de 
resistencia a las imposiciones estéticas europeas, más precisamente, su rechazo 
al historicismo hegeliano que nos encuadra a los latinoamericanos, en un grupo de 
católicos caóticos e incapaces de una estética propia (Lezama Lima, 1993, p.30). 
Perlongher retoma este rechazo hegeliano al describir al continente americano 
como “landas bárbaras” en Introducción a la Poesía Neobarroca Cubana y 
Rioplatense (Perlongher, 1993, p.47), así como Lezama habla sobre “la 
parcelación del paisaje colonizador” (Lezama Lima, 1993, p. 82).  
Este paisaje en Perlongher va a abarcar un nuevo lenguaje, el del deseo, 
que para expresarse tiene que contradecirse y, por lo tanto, encuentra la vuelta en 
una relectura de la estética barroca que produce el neobarroso rioplatense.  
En La Expresión Americana, Lezama nos habla de la existencia de una 
tensión y una segunda característica barroca que denomina plutonismo, el fuego 
de Plutón que fragmenta los elementos para unificarlos en el barroco 
latinoamericano. Latinoamérica significa adquisición de  nuevo(s) lenguaje(s), la 
posibilidad de una pluralidad unificada. El historicismo hegeliano pasa a ser 
combatido en el texto de Lezama. El autor nos informa sobre la capacidad de la 
supervivencia del Barroco y de La Ilustración a la vez. “Ese Barroco nuestro, que 
situamos a fines del XVII y a lo largo del XVIII, se muestra firmemente amistoso 
con la Ilustración” (Lezama Lima, 1993, p. 84). Lezama prosigue hablando de 
cómo la imagen del conquistador pasa a ser alegóricamente “el gabinete de física” 
de lo que él llama “Barroco de la Ilustración” (p. 85). Este Barroco brindado por 
Don Carlos de Sigüenza y Góngora, sobrino de Don Luis que se hizo amigo de 
Sor Juana Inés de la Cruz, la señora barroca latinoamericana. En las palabras de 
Lezama Lima, Don Carlos “Tuvo amistad con Sor Juana Inés de la Cruz y lloró en 
su muerte…Es el señor barroco arquetípico” (p. 90).  
  




Según Lezama, Don Carlos es el señor barroco arquetípico no solo por sus 
versos que dibujan los pliegues de las formas barrocas españolas, los contrastes 
gongorinos llenos de antítesis, de hipérbatos e hipérboles, sino por su propia 
biografía, que ilustra su éxito como catedrático de astrología y matemáticas. Es el 
barroco de Ilustración personificado y que comprueba la imposibilidad del 
historicismo hegeliano aplicado al barroco americano.  Historicismo este 
estrictamente europeo, blanco, que frena cualquier posibilidad de creación criolla y 
a su vez híbrida y mestiza. Un historicismo que nos ahoga en las olas del 
fascismo, pero que también es masticado, digerido y recreado por El Manifiesto 
Antropófago, de Oswald de Andrade. 
En 1928, el importante intelectual y escritor brasileño escribió un texto que 
se titulaba El Manifiesto Antropófago. En ese manifiesto vanguardista el autor 
declara la muerte a todo lo que viene del extranjero, de Europa y Norteamérica, y 
que nos impide ser o crear nuestra latinoamericanidad. Es cierto que Andrade 
proclamaba una construcción de una identidad brasileña a través de la deglución 
de las ideas, la ciencia, las artes, la filosofía  y de todo lo que es extranjero: “Já 
tínhamos o comunismo. Já tínhamos a língua surrealista. A idade de ouro. Catiti 
Catiti/ Imara Notiá/ Ipejú” (Andrade, 1928, p.1). Sin embargo, a través de una 
relectura del texto, vemos que las palabras de Andrade pueden ser releídas, 
incluyendo a todo el continente ibero-americano: “ Só a ANTROPOFAGIA nos 
une. Socialmente. Económicamente. Filosóficamente” (p.1). 
La propuesta de Lezama Lima es también, y aún más, incluyente. Lezama 
Lima precisamente abraza el antropofagismo oswaldiano cuando incluye todo el 
continente americano en La Expresión Americana. El concepto de plutonismo 
desarrollado en su ensayo resuena en El Manifiesto Antropófago. El fuego de 
Plutón, el dios de los infiernos, es el fuego que rompe para poder unir el elemento 
fragmentado, pero dicho elemento no será igual al original. En este sentido de la 
formación de una estética nueva hecha por conceptos de afuera que fueron 
fragmentados, masticados y recreados, El Manifiesto Antropófago y La Expresión 
  




Americana representan un marco relevante para una nueva lectura de la 
representación latinoamericana dentro de los conceptos estéticos ya existentes.  
Perlongher da unos pasos más adelante al mezclar los dos: El antropófago 
y el señor barroco. Sigue la tradición oswaldiana del uso de lo grotesco, de lo 
rudo, de todo lo que choquea y les causa náusea a aquellos que miran hacia el 
norte como ese lugar donde está la verdad, la respuesta a los problemas sociales, 
económicos y filosóficos de Latinoamérica. Perlongher no solamente se apropia 
del barroco de Góngora sino también del barroco de Indias; los fragmenta, los 
mastica, los digiere y los regurgita. Un producto neobarroco latinoamericano con la 
suciedad del barro rioplatense, que da vida y es vida en sí, en la estética de la 
poesía del Río de la Plata. Perlongher genera vida desde todo aquello que 
representa muerte, decadencia, podredumbre a los ojos de la burguesía. Él toma 
la forma barroca criolla descrita por Lezama Lima y la forma vanguardista de 
Oswald de Andrade para crear el concepto del neobarroso: “Es en el plano de la 
forma que el barroco, y ahora el neobarroco atacan…Es un arte furiosamente 
antioccidental, listo a aliarse a entrar en mixturas “bastardas” con culturas no 
occidentales” (Perlongher, 1993, p. 48). Es la forma que, junto al lenguaje, se 
transforman en textura. Es la segunda adquisición de un lenguaje, de un código 
lingüístico que pasa por el clásico hasta el kitsch. Para Perlongher, “la 
carnavalización barroca no es meramente una acumulación de ornamentos– aún 
cuando todo brillo reluzca en los velos de purpurina” (Perlongher, 1993, p.51). 
Es en esos velos de purpurina, con iglesias barrocas transformadas en 
burdeles gays mezclados con putas porteñas angelicales, híbridas, andróginas, 
ubicadas en las orillas del Río de la Plata, al margen de todo, al margen del 
barroco del colonizador que Perlongher devora las fuerzas dictatoriales, al militar, 
al patricio argentino dueño de tierras, al argentino que se juzga y aquel que no se 
juzga latino, al europeo, al americano, a todos y a todo lo que se encuentra en su 
camino como material orgánico para el neobarroso. Esta estética perlonghiana es 
orgánica, materia que no se puede exterminar por más que las fuerzas 
conservadoras lo intenten. El neobarroso es un neobarroco de trinchera que 
  




resiste, que no hay como exterminar porque forma parte del sistema orgánico 
argentino.  
Si para Sarduy, el poeta neobarroco es un tatuador y la literatura 
corresponde a ese arte del tatuaje (Sarduy, 1999, p. 55), el neobarroso 
perlonghiano es el tatuaje que uno no puede borrar. Siempre queda la cicatriz o su 
huella en la piel. El neobarroso es la forma orgánica del arte argentino. Para 
Perlongher, si el barroco del Siglo de Oro estaba construido sobre el plano fijo del 
Clasicismo, el neobarroco no suele tener, afortunadamente, un plano fijo sino 
varios planos: “La perversión – diríase–puede florecer en cualquier canto de la 
letra. En su expresión rioplatense, la poética neobarroca enfrenta una tradición 
hostil, anclada en la pretensión de un realismo de profundidad que suele acabar 
chapoteando en las aguas lodosas del río” (Perlongher, 1993, p. 57).  Así, nació, 
paródicamente, el neobarroso. 
El neobarroso está por todos los rincones del texto perlonghiano. En la 
introducción de su tesis de maestría, La Prostitución Masculina, Perlongher inicia 
con la imagen de los cuerpos brasileños de sexo masculino, jóvenes y 
subdesarrollados, que son conocidos como michés. La descripción de esos 
cuerpos es una descripción neobarrosa que dibuja los pliegues antitéticos del 
barroco, mezclados con la perversión vanguardista, modernista desde un país 
subdesarrollado.  
Haroldo de Campos examina esta cuestión de cultura subdesarrollada, 
poesía subdesarrollada o arte subdesarrollado en su ensayo “Da razão 
antropofágica: a Europa sob o signo da devoração.” Partiendo del ensayo de 
Octavio Paz, “Corriente Alterna”, el ensayista brasileño reflexiona sobre la posición 
del poeta brasileño a la luz del pensamiento mexicano de Paz. El concepto de 
subdesarrollo, o de países subdesarrollados, es un concepto usado por las 
Naciones Unidas para clasificar económicamente a determinados países que no 
tienen o no presentan características productivas de varios niveles en 
comparación con los países europeos y norteamericanos. Este eufemismo 
también es usado en la clasificación de la producción cultural de un país. Sin 
  




embargo, según Paz, el uso del término es empleado por algunos críticos para 
designar una corriente literaria que tiende al conservadurismo, al academicismo y 
a un nacionalismo cerrado. Aquí hay dos graves problemas: el primero es que se 
está usando un término que pertenece más a la clasificación económica que al 
contexto del arte y mucho menos al de la literatura. Un término que designa 
semánticamente una idea de prisa por desarrollarse, y que esa prisa “me hace 
pensar en una desenfrenada carrera para llegar más pronto que los otros al 
Infierno” dice Paz  (Campos, 1981, p. 11).  
Campos sigue su reflexión sobre el caso brasileño diciendo que la 
Antropofagia de Oswald de Andrade en los años 20, que es retomada en los años 
50 (coincidentemente cuando Lezama Lima publica La Expresión Americana) en 
una tesis llamada A Crise da Filosofia Messiânica, hubo la necesidad de una 
relectura del concepto de identidad nacional a partir de una mirada modernista, y 
no la mirada romántica donde el yo nacional se suma a la imagen del buen 
salvaje. El modernismo trae a Brasil la posibilidad de entender la nacionalidad con 
la imagen antitética del buen salvaje: el caníbal que devora todo el legado cultural 
universal para la recreación de un legado sumamente brasileño; el caníbal que 
devora al blanco, al negro, al indígena: aparece la transculturación (Andrade, p.11-
12). 
El narrador de las historias de Perlongher es este caníbal que devora al 
enemigo, el pensamiento cuadrado, a todo lo que nos quiere jerarquizar. La voz 
que narra la tesis perlonghiana sobre la prostitución masculina en Brasil, más 
precisamente en la ciudad de San Pablo, es la voz del caníbal, el fuego de Plutón 
lazamiano que fragmenta, que rompe y da vida nueva a los elementos orgánicos e 
inorgánicos, a los cuerpos de los michés brasileños: “Lo primero que se ve son 
cuerpos, ciñe un blue jean rasgado la escultura de esa teatralidad de macharrán” 
(Perlongher, 1993, p. 9). Tomando prestada la imagen de la cámara Kodak de 
Campos cuando habla de la poesía oswaldiana (Campos, 1981, p.12), recalco el 
ojo del narrador de la tesis de Perlongher, que retrata a esos muchachos al revelar 
una fotografía de ellos tejida por palabras que se transforman en textos 
  




neobarrocos: “Hay en esos cuerpos sobreexpuestos toda una escenificación de la 
rigidez, de la dureza y la rudeza. Su belleza, en los pesados recovecos de la 
ciudad en tinieblas, parece derivar, antes que del atletismo, de la penuria y del 
esfuerzo” (p.9).  
La mirada descrita  por Perlongher es la misma mirada que  Sarduy tiene 
de Manuela, personaje de José Donoso, que pasa a objeto de estudio de en su 
ensayo “Escritura/ Travestismo.” Para el ensayista cubano, Manuela representa la 
inversión central de la novela de Donoso que desencadena una serie de 
inversiones que pasan a estructurar el texto (Sarduy, 1999, p. 1147). Esta mirada 
de la inversión textual, o del travestismo textual, también está presente en el 
primer cuento de Perlongher, Evita Vive (1975). Es precisamente esta inversión, la 
perversión del texto, por así decir, que ofrece a los lectores, la posibilidad de 
entrar en el mundo neobarroso. 
Evita es un travesti argentino que se desarrolla a través de los ojos del 
narrador perlonghiano. Este narrador homosexual (según su tesis sería un marica 
loco) empieza a contarnos cómo, cuándo y dónde conoció a Evita. Paso a paso, el 
lector confronta el mundo marginal, el mundo de la orilla del Río de la Plata. La 
prostitución, los burdeles porteños, los sitios de los taxiboys bonaerenses, la zona 
de las drogas donde se encuentra todo lo que es marginal. 
El cuento está dividido en tres partes. En la primera, el narrador habla de 
cómo, al llegar a su casa, encuentra a su pareja con Evita en la cama. La parodia 
de la imagen santificadora de Eva Perón, la doble inversión de Evita, como mujer 
que pasa a un hombre que se traviste de Eva Perón, es la estética barroca 
rescatada por el siglo XX, y que se mezcla con el lodo rioplatense.  
El narrador sigue su historia de cómo encuentra a Evita en la cama con 
Jimmy, su pareja. Había tenido un día difícil en el bar gay donde trabajaba, 
peleando con otro “marica envidioso, la Lelé, que me quería sacar todos los tipos” 
(p. 23). Consecuentemente, el jefe decide darles una suspensión de tres días. Al 
llegar a casa y al ver a Jimmy con otra, el narrador nos dice que al principio se 
enojó, pero al darse cuenta de que era Evita, comienza una narrativa que pasa al 
  




surrealismo. Mientras Evita tiene sexo con Jimmy, el narrador y ella charlan, 
hablan de temas femeninos, de la vida y, en el medio de la trama, él se junta a los 
otros dos, lo cual rompe un patrón sexual que irónicamente es aceptado por la 
sociedad o, por lo menos, es hablado como una fantasía masculina: un trio, un 
hombre y dos mujeres. Sin embargo, en ese escenario, hay un hombre negro que 
es activo y dos hombres que por “atribución narrativa”, según Sarduy, son 
masculinos, pero con roles durante el acto sexual pasivos, o sea, femeninos 
(Sarduy, 1999, p. 1148).  
Sabemos que uno de ellos es un travesti llamado Evita y que el narrador es 
homosexual, pero el lector supone que sea el gay pasivo. Precisamente, aquí, en 
estas inversiones de roles, se ubica el neobarroco de trinchera que resiste a todo 
lo que es metafóricamente europeo, blanco. Aquí hablamos de lo marginal, de 
todo lo que la sociedad no quiere ver, hablamos sobre el lodo del Río de la Plata.  
El texto pasa a ser una parodia de todo lo que la sociedad patriarcal blanca 
considera perverso, aun siendo esta propia sociedad estructurada en perversiones 
y perversidades innumerables. Perlongher canibaliza las reglas consideradas 
normales y las cambia en parodia. En ese proceso de canibalismo socio-cultural, 
la cultura gay también es deglutida, fragmentada, masticada y renacida en 
discurso de resistencia. Si para Sarduy “El Lugar sin Límites es ese espacio de 
conversiones, de transformaciones y disfraces: el espacio del lenguaje” (Sarduy, 
1999, p.1149), los cuentos de Perlongher también ofrecen el mismo espacio. 
En la segunda parte del cuento, Evita es llevada a la cárcel después de 
estar en una casa donde se juntaba a tomar drogas con otras personas, incluso 
una persona del sexo femenino, pero cuya descripción se encuadra más en la de 
un travesti. En este juego de apariencias, Sarduy resuena en voz alta. La 
descripción de Evita cuando es llevada por los policías y habla con los que la 
miran, llorando y gritando: – “¡Evita vive!, ¡Evita viva!” y Evita decía: – “Ahora debo 
irme, debo volver al cielo.” –“Grasitas, grasitas míos, Evita lo vigila todo, Evita va a 
volver por este barrio y por todos los barrios para que no les hagan nada a sus 
descamisados” (Perlongher, 2009, p. 28-29), resuena en las palabras de Sarduy al 
  




hablar sobre las apariencias engañosas, las palabras que tejen y que para los 
lectores más ingenuos “suponen que es la del mundo que nos rodea, la de los 
eventos,” pero para el lector “más astuto,” son palabras que desplazan la falacia 
para proponernos una entidad imaginaria, algo ficticio, un mundo fantástico” 
(Sarduy, 199, p. 1150). Sin embargo, un mundo real, un mundo que contrapone la 
realidad y lo fantástico. El mundo de Eva Perón, la líder política, una de las figuras 
más polémicas de la reciente historia argentina. Para algunos, una falacia 
populista y para muchos otros una santa, Santa Evita. Eva Perón representa la 
metáfora gongorina hablada por Sarduy: “En toda metáfora gongorina la categoría 
primera, el código de lectura, es lo simbólico: a partir de él se lee la realidad” 
(Sarduy, 1999, p.1157). Por lo tanto, Perlongher utiliza esta metáfora, que ya está 
en el nivel simbólico de los argentinos, para hablar de la realidad cruda y ruda, la 
realidad de los que viven al margen de la sociedad. Es la resistencia neobarrosa a 
través de la transformación de un símbolo nacional en un travesti. Sin embargo, 
esta transformación paródica confronta al lector con sus propios prejuicios 
sociales. Como para algunos la imagen del travesti es una parodia de la mujer, 
algo grotesco, Perlongher utiliza el mismo instrumento metafórico para hacer la 
inversión textual, transformando así la mujer Eva Perón en la parodia del travesti.  
En la tercera parte del cuento, la narrativa le da a Evita la condición de 
mujer. El mismo narrador ahora se prostituye en Viamonte, una calle de la ciudad 
de Buenos Aires, en un departamento donde mujeres y homosexuales se juntan. 
Chiche, el narrador, que finalmente es nombrado, pues hasta este momento el 
lector no sabe su nombre, es llamado para atender a una clienta. Sin embargo, él 
piensa que Evita es un travesti. Lo que realmente pasa es que termina siendo 
Evita. Y la imagen de lo simbólico y  lo real se mezclan. Eva Duarte, así se 
llamaba, se lo lleva a un hotel y ahí tienen sexo. Un sexo pervertido, invertido 
según las reglas sociales. Eva Duarte de Perón le paga a un taxiboy porteño para 
prostituirse. Aún más, se escuchan las palabras de Sarduy. La imagen del espejo 
de Góngora donde la línea divisoria entre el espejo y el espacio real permite que 
haya de ambos lados los planos del significante y el significado (Sarduy, 1999, p. 
  




1158). Eva Duarte/ Evita (travesti), hombre/mujer, incluyente/excluyente. Esas son 
las antítesis barrocas que vuelven también en el texto perlonghiano. 
Perlongher finaliza el cuento con una nota sobre Eva Duarte de Perón, 
informando al lector que el cuento está basado en Evita viviendo “situaciones 
conflictivas y marginales” (p.33). Eva Perón, que empieza su vida política como 
hija bastarda de un patricio argentino, un dueño de estancias, pasa para la historia 
como um símbolo nacional, Santa Evita, y vuelve a través del tejido de las 
palabras a su estado primario de marginal. 
En Azul, el texto en forma de prosa está escrito totalmente en lenguaje 
poético barroco. Palabras que juegan con antítesis, con sonidos y repeticiones que 
van rellenando el espacio vacío ocupado por el horror de la brutalidad de la 
dictadura militar del General Videla. Ya en la primera página, Perlongher dibuja la 
crueldad de la que habla Cangi en el prólogo del libro: “A Perlongher nunca le ha 
gustado la humanidad que quedó cortada al medio por “el festival sanguinolento 
de la dictadura, escondida de silencios, delaciones y resentimientos” (p.13). “Azul” 
representa los silencios, el espacio vacío dejado por la brutalidad de un terrorismo 
de Estado, rellenados por imágenes neobarrocas de los actos perversos y crueles 
de la tortura: “A las visitas las desnudan, las yerguen sobre un potro y las someten 
a la prueba del ano: que es deslizar por el ano un bastón– y sin vaselina– “para 
mostrar la firmeza”/ “que tiene la policía” (p.38). Por las repeticiones de sonidos 
“Por los vitrales empapados, flotan las dietras jinetas de Toxi, hendiendo el zumo 
con campanas” (p.38) rellena estos espacios con el dolor de la gente. 
Azul es la voz del neobarroso perlonghiano que reinvidica la trinchera, la 
resistencia a todo y a todos: –el sueño del burdel que es como un patio de la 
cárcel, donde ellos sirven bacardí a encapuchados marineros…” (p.40).  En Azul, 
se observa lo que Chiampi designa como “la semiología del barroco 
latinoamericano” desarrollada por Sarduy. Según Chiampi, Sarduy propone el 
paradigma del neobarroco, “una serie de procesos poéticos que van desde la 
superfície formada por unidades verbales hasta la organización más profunda del 
texto como género literario y artístico” (Chiampi, 2000, p. 48).  En los cuentos de 
  




Perlongher, el género literario/ artístico se mezcla con la cuestión del género 
masculino/femenino. Los roles son cuestionados siempre a través de la estética 
antagónica y antitética de los personajes y del texto. Como en Chola, o el precio: –
“¿Cómo no me reconocés, si soy tu hijo? – ¿Tu hijo?, dijo” (Perlongher, 2009, 
p.47). Mientras, la prostituta que supuestamente era la madre de uno de los chicos 
que habían contratado su servicios sexuales, tenía sexo delante del hijo. Pero la 
imagen de la madre también se mezcla con la del padre: Soy tu madre, no me 
recuerdas, soy tu madre…(y todo eso mientras me cogía). Claro, no me creyó, me 
dijo: Soy tu padre– pero tampoco lo creía…” (Perlongher, 2009, p.46-47). El uso 
de los verbos que indican un campo semántico familiar -reconocer, ser- pasan a 
ser verbos que se antagonizan con roles de padre, madre, amantes. Reconocer y 
ser cambian a un campo semántico que indica sombras, traumas, incestos: “¿Te 
vas, Néstor? Te crees que porque soy tu hermana voy a dejarte ir sin pagar, 
otario,…” (p.49). El lector tampoco puede dejar de darse cuenta de que el nombre 
del personaje es el mismo nombre del autor. ¿Coincidencia? Nada es aleatorio en 
los textos de Perlongher. Al crear un personaje con su propio nombre, trae al texto 
la intertextualidad que también se hace característica en el neobarroco. 
Perlongher está hablando de la posición social del escritor, del autor en cuanto ser 
político. Este dato es relevante porque se mezcla con la biografía del escritor, que 
se exilió en Brasil por la dictadura militar en la Argentina.  
Si miramos el neobarroco como uno de los abanicos de la modernidad, 
podemos entender lo que Chiampi quiere decir: la obsesión con el barroco es un 
síndrome que revela el malestar del ser humano en esas épocas. El barroco en la 
modernidad ofrece la posibilidad de una singularidad en la pluralidad (Chiampi, 
2000, p. 42). Néstor (personaje) y Néstor (escritor) representan una combinación 
entre el singular del barroco y la pluralidad de la modernidad. La modernidad 
tiende a la universalidad mientras el barroco permitió una vuelta a la singularidad 
del artista en cuanto ciudadano de su cultura y del mundo. Sin esta combinación, 
no sería posible la conceptualización del neobarroso perlonghiano. 
  




 En El Sabra, Perlongher usa lo intertextual para pensar el problema de la 
homosexualidad desde la metáfora de la enfermedad social. Él inicia el cuento 
como que si fuera un relato oficial. El narrador informa al lector sobre un 
descubrimiento científico: la homosexualidad es una enfermedad causada por un 
virus; “que afecta las partes motoras¨ (Perlongher, 2009, p. 53). El cuento lleva el 
nombre del método usado a través de una incisión en el cuerpo para tratar la 
enfermedad: el sabra. 
 El narrador sigue su relato científico/policial dando a los lectores las fuentes 
académicas fidedignas de estudios hechos por médicos judíos muy exitosos, que 
ayudaran a circular estos artículos muy clásicos de la literatura médica. Sin 
embargo, el cuento toma senderos diversos que nos conducen al relato metafórico 
de las torturas practicadas por los nazis en Alemania, por los franquistas en 
España, por los rusos comunistas, por los militares en la Argentina.  
 El uso de la metáfora y de la intertextualidad es precisamente lo que hace 
neobarroco al cuento. Perlongher retoma la forma barroca metafórica y repetitiva 
para hablar de un tema universalmente importante y que no se agota en su país 
de origen. El uso de la metáfora paródica de la uña para hablar de lo social, que 
burla, que goza con la inteligencia del lector, muestra la singularidad de dos o más 
temas importantes como la homosexualidad,  la tortura, la exterminación de seres 
humanos como forma de purificación de la sociedad dentro de una modernidad 
que pluraliza.  
La intertextualidad está también presente cuando nos relata que en aquella 
época de 1930, fecha que databa los documentos y artículos encontrados en el 
desierto de Neguev, la palabra uña, “en el argot local– unha, o aun unhão” 
(Perlongher, 2009, p.57), con referencia a la ortografia de la palabra en portugués, 
que pasa al argot, es usada para burlar y parodiar lo ridículo de la modernidad 
histórica. Perlongher trae el ser humano al barro del río para mostrarnos nuestras 
propias manos sucias. 
El informe Grossman es el clímax de los cinco cuentos publicados en la 
coletánea. Con este texto, la estética del neobarroso alcanza su cumbre a través 
  




del tejido grotesco y rudo de paisajes de guerra, homosexualidad y tortura a través 
de la palabra. El texto habla sobre tópicos muy controvertidos y traumáticos que 
forman parte de una historia reciente de la Argentina: la Guerra de las Malvinas y 
los desaparecidos por el terrorrismo de Estado. El cuento empieza con el 
conocimiento de un manifiesto escrito por el Ejército de Liberación Homosexual de 
la Malvinas, que está desaparecido. El informe nos habla de “ocho maricas 
nativos” que se encontraban delante de un imperativo: satisfacer los apremios 
sexuales de 40.000 soldados ingleses y argentinos. La intertexualidad aparece 
nuevamente en el texto con la información sobre el porqué de 8 maricas para 
satisfacer a las tropas. Este número, según el narrador, estaba basado 
matemáticamente en el Informe Kinsey, cuyo “porcentajes preveían cuatro 
homosexuales exclusivos cada 100 habitantes, en los Estados Unidos del 50” 
(Perlongher, 2009, p. 75).   
Perlongher logra hablar de la suciedad, de la hipocresía y del absurdo de la 
guerra usando un vocabulario sofisticado e intelectual, con estructuras semánticas 
que pasan por el barroco, por la burla. Perlonguer habla de tácticas de guerra 
como una metáfora de la relación sexual entre homosexuales: “Los gurkas nos 
sorprendieron en más de un sentido. A nosotros nos habían enseñado a avanzar 
agachados; pero ellos atacaban erguidos, caminando. Sabíamos desde el 
principio que si nos prendían nos iban a coger, así como nosotros nos hubiéramos 
cogido a los ingleses” (Perlongher, 2009, p. 83). Los verbos usados que indican 
movimientos del cuerpo tienen doble sentido: avanzar, atacar y coger. Añadiendo 
adjetivos insinuantes, logra con habilidad dar al discurso de la guerra un sentido 
sexual: “avanzar agachados” y “atacar erguidos.” 
El texto se desarrolla en un crescendo de imágenes tejidas por palabras 
que se van cambiando del campo semántico normativo al vulgar y, con ese juego, 
Perlongher logra mostrar la resistencia textual de trinchera. Él, como activista, 
militante de la palabra y militante de las causas sociales injustas, usa el arma que 
tiene: el texto: “Cuando me tocó el turno, pensé: antes puto que muerto. Así que al 
  




primero que la blandió, abrí grande la boca y cerré los ojos, como en el consultorio 
del doctor” (Perlongher, 2009, p.85). 
Uno no puede leer los textos de Perlongher como una burla de temas 
históricos suficientemente serios y traumáticos para toda una nación. Perlongher, 
como militante de la palabra se vuelve al barroco como estética presente en el 
rincón de la mente del escritor latinoamericano y la rescata para que el grotesco, 
el exceso de palabras e imágenes pasen a ser el arma, la granada del neobarroso 
como movimiento de resistencia a todo lo que nos lastima, nos hace injustos, 
subdesarrollados, incluso en nuestros propios países. Perlongher quiere una 
reacción del lector. No quiere una relación pasiva, sino activa. Un lector 
participante que entienda los cambios estructurales en primer lugar como cambios 
en los textos históricos.  Y la historia la escribimos nosotros. 
En este sentido, la conceptualización del neobarroso es un instrumento de 
militancia importante porque al confrontar al lector con sus propias miserias, 
Perlongher nos hace pensar en aspectos sociales y culturales que son parte de 
nuestra latinoamericanidad. Nosotros somos el neobarroso: somos universales 
como la modernidad y singulares como la estética barroca. Latinoamérica está 
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